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Over the sculptor Nakatani Ganko :
Crisis in the Modern Japanese Wood Sculpture
ISHIKAWA Tetsuko
Abstract
Nakatani Ganko (1868-1937), noted Japanese sculptor, regarded the sculpture
form as a fine art and worked earlier in the transition period from an ornament
for Tokonoma to a fine art of the values in the sculpture. He specialized in the
genre of the female figure in color and was appreciated in some of Tokyo's
artistic circles, but was largely unknown today, as were his creative activities,
and most of his works have sadly been lost. As a result, academic work on
Modern Japanese Wood Sculptures has been generally silent, and, thus, is unable
to shed a substantial light on either the background to, or circumstances behind,
the sculpture genre.
This paper looks at the predicament of the modern wood sculpture genre,
and in so doing attempts to cast light on Ganko's contribution in terms of the
genre.
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はじめに
絵画に比べ、検証の遅れが目につく日本の近代彫刻であるが、近年は、徐々に社会や地域な
ど今までにない観点で新たな彫刻史観が提起されるようになり、 日本の近代彫刻をテーマにし
た美術展などで、作品をまとめて鑑賞できる機会も以前より増えてきた。しかし、通史として
語られる近代彫刻史は、西洋からの影響を中心に検証される傾向にあり、古くより広く受け継
がれてきた木彫に目を向けられることは多くはない。 「近代化」イコール「西洋化」だと見なさ
れてきた日本においては、伝統的であるが故のこうした流れは、ある意味自然であったともい
える。
このような状況下、注目すべきは、高村光雲、山崎朝雲、米原雲海、平櫛田中ら、今日では
日本近代を代表する彫刻家として位置付けられる作家たちが、それまで、木彫を手掛けていた
作家の多くが新たに西洋から導入された塑像へと制作をシフトしていくなか、あくまでも木彫
を中心に制作を続けたことである。留意したいのは、彼らが木彫だけに固執したわけではなく、
塑像に関心を持ち、技術を学び、木彫に塑像の技術や特有の表現を取り入れたという点である。
彼らは、趨勢的に木彫から塑像へと拙速に移行するのではなく、両技術をもって、木彫の可能
性を大きく広げるとともに、活性化に尽力してきた。しかし、翻って当時の彫刻界をみると、
木彫界をリードする存在であった彼らでさえも生活にも困窮する厳しい状況であったことが、
明治、大正期に記された多くの評からうかがえる。中央で活動し続けた彼らですらそうした苦
しい状況にあったということは、光雲一派を別とした、多くの木彫家の不遇は想像に難くない。
木は、古来、最も重用されてきた彫刻材であり、それゆえ木彫家も相当数であったことは容易
に推測されるにも関わらず、木彫家の多くが等閑視されてきたのである。
本稿で注目した、中谷翫古（なかたにがんこ、 1868･明治元年-1937･昭和12年）も通史よ
り、取りこぼされてきた彫刻家の一人である。翫古は、木彫彩色による女性風俗像を得意とし、
明治から昭和期にかけて活動した。翫古の彫刻の師でもある父親、中谷省古（なかたにせいこ
あるいはしようこ、 1837･天保8年-1912･明治45年）が、平櫛田中の最初の師であり、翫古と
田中は省古を介して、兄弟弟子にあたることなどから、近年、省古とともに名を挙げられるよ
うになってきた。広島で生まれた翫古は、大阪に出た後、上京し、内国勧業博覧会や日本美術
協会、東京彫工会で出品を重ねるなど作家として一定の評価を得たにもかかわらず、今日では
人物像や活動の詳細について、あまりにも不明な点が多い。翫古について、調査を進めるうち
に、没後、時間を経るに従って忘れられていくような状況が、明治、大正期の彫刻家の困難な
状況を背景に、次第に浮かび上がってくるのである。そこで、本稿では、現在、確認できる翫
古の活動を追うとともに、当時の彫刻界の動向について考察していきたい。
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l 「彫り物」から「彫刻」へ
明治期の彫刻の不振について、一つにはそれまで「彫刻」という概念が存在しなかったこと
も前提として挙げられよう。そもそも、 「美術」という用語が用いられるようになったのが、
1873(明治6)年日本政府がウィーン万国博覧会への参加にあたり、出品区分を翻訳したこと
にはじまるが、この時「彫刻」にあたる言葉は、 「像ヲ作ル術」と訳され、公式に「彫刻」とい
う用語が使われるようになったのは、 1876(明治9)年に開校した工部美術学校に設けられた
｢画学」と「彫刻学」が端緒とされる。その後、1889（明治22）年に開校した東京美術学校にお
いても「彫刻科」として設置されたが、この間、 1877(明治10)年に開催された第一回内国勧
業博覧会の出品規定では「彫像術｣、1881(明治14)年の第二回内国博では「彫鑛（ちようる)｣、
1890(明治23)年の第3回内国博で「彫刻」とされるなど、一定化しない状況がうかがえる。
さらに、東京美術学校では、開校以来、岡倉天心の主導により、彫刻については伝統的な木彫
のみとしてきたことに対し、彫刻科の第一期卒業生である大村西崖が、西洋から導入された塑
像の技法に注目するとともに、 「彫刻」ではなく 「彫塑」というべきだと主張し、 1899(明治
32）年に「塑造科」が新設されるなど、ここでも「彫刻」という用語と概念の定着が簡単には
進まなかったことがみてとれる。
もとより、江戸期以前には「彫物」として、木彫や神像あるいは棚や床の間の「置物」とし
て、閉ざされた空間のために制作されていた立体造形が、博覧会などで展示台上に陳列され、
広く一般公衆に観賞されるための芸術作品として、受け入れられるのには相応の時間が必要で
あるとみるのが自然である。そうしたなかで、その後の「彫刻」という用語の浸透という点で
いえば、 1907(明治40)年に開催された第一回文展で「彫刻」部門とされたことは、一つの目
安といえるかもしれない。 しかし、 「美術」という概念すら、新規であったこの時代である。 「彫
刻」という概念が一般化するにはさらに時間がかかったことは容易に推測され、そしてこうし
た状況が当時の彫刻の停滞にも繋がっているといえよう。
特に、木彫の分野に目を向けると、さらに厳しい状況が浮かび上がってくる。明治初期に発
布された廃仏設釈や社会風俗、人々の生活様式の変化は、江戸時代より命脈を繋いできた仏師
や宮彫り師等に大きな打撃を与えた。その上、工部美術学校彫刻科の創設に伴い、イタリアよ
りヴインチェンツオ・ラグーザが招聰され、西洋彫刻の技法とともに、その美術思想が移入さ
れると、伝統的な技術に基づいた木彫を中心とする彫刻界は大きく変化し、洋風彫刻が大勢を
占めるようになる。そして、明治末期に、荻原守衛や高村光太郎らにより紹介されたロダン彫
刻は、さらにこの傾向を強めることとなった。例えば、明治40年に開設された第1回文展をみ
ると、応募数では日本画625点、西洋画321点に対して、彫刻はわずか44点に過ぎない。さらに
入選を含む彫刻の出品数16点のうち、素材別にみると鋳造、牙彫がそれぞれ1点ある以外は全
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て塑造であり、木彫は1点も認められない。また、明治41年の東京彫工会の名簿をみても、石
彫・塑造30人、鋳造・蝋型102人、木竹彫刻58人、牙角彫204人とされ、単純に「塑造」と「木
彫」というような比較はできないものの、明治初期に隆盛した牙彫や塑造に比べて、木彫家の
数の少なさは明らかであり、厳しい状況にあったということは容易に察せられる')。木彫は、写
実表現を得意とする塑造に対して、旧態依然とした古典主義だと見なされる傾向にあったので
ある。
加えて、文展が開催される以前、木彫を含む彫刻作品の発表の場はほとんどなく、博覧会以
外でいうと日本美術協会展と東京彫工会展くらいであった。しかし、日本美術協会は前身が1879
(明治12)年に結成された龍池会であり、いわば半官半民で組織された明治政府の古美術保護と
殖産興業の振興を目的とした団体であった。一方、東京彫工会は1887(明治20)年、牙彫の石
川光明、旭玉山や牙彫商の金田兼次郎らによって結成された組織であり、主に牙彫の商業的な
隆盛を企図したものであり、このことは1931年に雑誌『アトリエ』に掲載された朝雲の言葉か
らも明らかである。 「東京彫工会には木彫もありましたがまことに勢力がなく、金工に海野勝
班、香川勝廣、牙彫家の石川光明、島村俊明、七宝と陶器に宮川香山、波川惣助、安藤重兵衛
等の人々が居りましたが、会の勢力は商人技術家の金田兼次郎、沓谷瀧次郎、登山長蔵などと
いふ人が持ってゐました｣2)。このように、双方ともに、作家を中心とした一般的な美術団体と
は性格の異なるものであり、木彫を志すには相当の覚悟を必要としたことが察せられる。
しかし、このように危機的な状況にあった木彫に対して、高村光雲をはじめとする当時の木
彫家たちは困窮生活を強いられながらも、木彫の活性化に取り組んだ。木彫を中心とする作家
が減少していくなかでも、続く大正、昭和初期にかけて、 日本彫刻会、 日本木彫会、正統木彫
家協会、木心舎等、木彫の振興を主眼においた幾つかの団体や研究会が結成、解散を重ねてい
ることからも、木彫に対する作家の覚悟と意気込みは充分うかがえる。
なかでも、 日本彫刻会の活動については、近年評価が進む。 1907（明治40）年に開催された
第一回文展後の日本彫刻会の結成に繋がる動きについては、平櫛田中が次のように回顧してい
る。 「第一回の文展の済みました時に、 （岡倉天心）先生は高村光雲サンを呼ばれて、絵の方は
多年骨を折って今何とか形がついたので、今度は木彫をモ少し振興するようにしたいと思ふが
といふ話があったので、高村サンはそれを山崎朝雲や米原雲海に話された。ソコで米原は早速
に先生を訪ねて果して面倒を見てくれますかと一応確かめた上に、更めて山崎朝雲・加藤景雲・
滝澤天友の四人で打ち揃ってを訪れた。その時に、先生は、皆が売れそうなものを、売れそう
なものをと作って居るから、売れないので、売れないのを作って見よ、必ず売れるやうになる
といはれたので、一同大喜びで帰った」と伝えられている3)｡
l)石川哲子「近代木彫をめぐる一考察」「アート ・ライブラリー」No.15､公益社団法人日本彫刻会､2014年
2）山崎朝雲「木彫界の思ひ出話」 『アトリエ」第8巻第9号、1931年
3）斎藤隆三「平櫛田中君談」 「日本美術院史、 1974年、中央公論美術出版」195頁
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日本彫刻会は、洋風彫塑が台頭していくなかで日本趣味が荒廃してきたことを反省し、その
日本趣味にもとづく彫刻を発展、普及することを目的に設立され、岡倉天心の主導により、米
原雲海、山崎朝雲をはじめ、平櫛田中、加藤景雲、森鳳聲、滝澤天友ら6名より結成された団
体である4)。結成に至るこうした動きは、明治期の日本画と洋画の関係にも通じるところがある
が、この時期の木彫の厳しい状況が背景にあったことが象徴される一大事でもあろう。日本彫
刻会は、第1回展を1913(大正2)年に開催するも、天心の死により、1915(大正4)年の第
7回展を最後に解散するという短命ではあったが、創立メンバーを含め、参加した彫刻家らの
その後の活動を広く眺めると、一つの大きな動きになったことは間違いない。
2木彫家の不遇
明治期の木彫の苦しい状況については、当時の記述がいくつか残される。日本彫刻会の結成
前、 日本美術協会へ出品した平櫛田中は「何にしても木彫の方は今でも絵に比べて問題になり
ませんが、その頃は尚更ヒドいもので、美術協会へ出品しましても、唯一点、宮内省の御買上
があるだけで、他には一点だって売れるなどいふことはありませんでした｣5)と述べている。ま
た、美術画報(1899年創刊）や美術新報(1902年創刊）のに関わった「せつどう」こと坂井犀
水は木彫の状況と高村光雲の動向について、次のように記している。 「牙彫は西洋人の嗜好に投
じて隆盛となるに反して、木彫は衰微し、十四年の頃最も甚だしく、木彫家にして牙彫に転業
するものが多かったが、光雲は強気誘惑を排して濁り素志を厳守して「木で彫るものなら何で
も彫らう、そして先方から頼んで来たものなら何でも彫らう」と深く決心し自ら売らざるこ
と、、木の外は彫らないこととを固く定めた。その爲に洋傘の柄や張子型なども彫った。また、
灰Ⅱ、マッチ入し、巻葉入し、煙草差、布巾輪、紙切砂糖挟み、時計枠など外国向きの器具の
型彫をも試み、また時々布袋、三聖人、魚藍観音などの内地向きのものも註文に応じて彫った。
斯くの如く辛苦の中にも修養を積み、特に写生に就て研究を重ね、十六年頃に及んだ。明治十
八年龍池会の美術展覧会に小品白檀蝦蟇仙人を出して三等賞を受けた。十九年東京彫工会の成
立に興り、木彫部を代表した｡｣6）
木彫の不振は、文展が創設され、次第に彫刻というジャンルが徐々に浸透するようになって
も続いたことは、帝展彫刻部の内紛を受けた次のような記述からもみてとれる。 「(彫刻部の内
紛を受けて）暗闘は彫刻部のひどい病で、不治だかどうかは良く診察して見て、病原を確かめ
4）藤井明「日本木彫の「革新」と「復権」一日本彫刻会における岡倉天心と高村光雲一門の史的意義をめ
ぐって」 『岡倉天心と日本彫刻会一日本木彫の「伝統」と「革新｣』、2010年、小平市田中彫刻美術館・井
原市立田中美術館
5）前掲注3，184頁
6）坂井犀水「第十三章明治時代」 『日本木彫史」タイムス出版社、 1929年
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た上で匙を投げるか虎法を書くかにしよう。暗闘が起きる原因は幾つもあらうが、先づまづ根
本的な原因と見なして良いものは、彫刻家が一様に貧乏だからだと云へるのである。實際名こ
そ同じ美術家であるが、絵描きと彫刻家では収入に雲泥の差があるのである。 日本画家は帝展
に入ればとにかく食へる様になり、審査員にでもならうものなら、会社重役あたりが足許へも
寄られぬ生活になる。また油絵描きは材料も高く貧乏人ではやれぬので、大抵は食ふに不足の
ない家の息子が道楽半分にやるので、その他の者もパトロンがついてくれるので、 これまた多
くは食ふに心配がいらぬと考へてもよいのである。ところが、彫刻家になると、様子がガラリ
と変ってしまふのである。 （中略）銅像の如きも二年に一つ註文があれば多いので、値が張って
ゐるようなものの、三分の二以上は銅像の費用に掛かり、 日本画の丸儲けとは雲泥の相違であ
る。また木彫でも小さなものが二百円も三百円とすると云っても、作るのに一月も二ケ月を（マ
マ）要するので、実はほんの手間代にしか当らぬのである。鏡台や茶棚を作る少し気のきいた
職人になると、帝展の御常連よりは遥かに収入が多いのである。 （中略）純粋な藝術家肌の方で
飯の食へるのは新海竹太郎、朝倉文夫、小倉右一郎、北村西望、藤井浩祐くらひな者で、木彫
では高村光雲、山崎朝雲、長谷川栄作くらゐな所で、特に木彫家は内弟子が多く、内弟子に奉
公をしたり、或は内弟子から助けられてゐる様なものである。そして多くの作家はドンナ暮し
をしてゐるのかと云へほ（ママ)、塑造家の若手は医学の解剖模型やセルロイドの玩具の原型や
建築の壁屋の手伝いをしたりし、木彫家の方では十日も掛って三十円か四十円になる安物を作
っては、沢山の暇をつぶして売りに歩き、寺や家の欄間を彫ったり盆を掘（ママ）ってみたり
してゐる。－かくして食ふや食はずで貯金をして、それで四ヶ月も費して「帝展製作』をす
るのである。あたかも帝展製作をするために生きてゐるので、一年中の他の生活は其の附録み
たいなものであると云っても良いのである。それなら帝展製作をせずにゐたらどうかと云へば、
それではまた他から註文が来ず、飯が食へないと云ふ事になる｡｣7）
また、東京美術学校彫刻科の第一期生であり、 「彫塑」という用語を提唱するとともに、彫刻
を絵画と並ぶ美術の一分野として位置付け、広範な批評を展開した「無名子」こと大村西崖は、
｢彫塑会の出品が素人好きのしない売れる見込のないことは、昨日も一寸話したが、それはどう
いう訳かといふと、どうも決して石膏型の物が半出来みたやうなからといふばかりではあるまい
と思はれる｡｣8)と記し、またグラフイックデザイナーとしても活動した濱田増治は「私の周囲
の若い彫刻家の人々に逢って見ると等しく生活の問題に悩んでゐる。私は彫刻界の争を何とも
思はない。それよりも彫刻家自身たちの生活に対して考へなければならぬことを、今の彫刻界
のすべての人々に勧告する｡｣9)と、ともに彫刻を職業として成り立たせる難しさを述べている。
以上のように、主に木彫および作家に関する記述を挙げてきたが、先の引用にもあるように、
7） 「帝展の彫刻部の暗闘に同情す」落合忠直 「アトリエ」二巻一二号、 1925年
8）無名子「展覧会評判（七)｣、「東京日日新聞」 1902年5月25日
9）濱田増治「彫刻会の人々に与へる第一の注文」 『彫塑」五号、 1926年
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もとより当時は彫刻界全体が厳しい状況にあったことと、以下の記述にみられるように、それ
はこの分野についての批評にも当てはまることも押さえておきたい。
｢彫刻の批評は日本画、洋画に比して甚だ貧弱である。それは色々な事情もあらう、第一彫刻は
日本画、洋画のやうに「肉眼を透した自然界の一部分の表現」のみでなく触覚味が多量に含ま
れてゐるだけに、 日本人のやうな触感味が多量に含まれてゐるだけに、 日本人のやうな触感の
乏しい人種には余程此洗練を積まないと立派な作品も批評も生まれない訳である。然し十年の
昔に比して評者の進歩した事は十年間に沢山な彫刻作品に接しただけでも多大な効果がなけれ
ばならぬ訳だ。が、これを作品そのもの、一般的歩調と評者或は味方の歩調とを並べてみると、
批評の方が散漫に見受けられる｡｣'0)
3 中谷省古
次に、明治から昭和期にかけて、木彫を中心に関西と中央で活動した中谷翫古について注目
する。しかし、翫古の制作について考察するためには、 まずは父親であり、翫古の彫刻の最初
の師である父、中谷省古（なかたにせいこ、あるいは、 しようこ、 1837．天保8年-1912･明治
45年、本名豊吉）の存在について、考盧しておきたい。省古は、明治期に関西で名をあげ、中
央で作家として活動の場を広げた人物であり、そうした方向性が翫古に多くの示唆を与えたこ
とが次第に浮かび上がってくるからである。中谷省古は、 もとは大阪の人形師として伝えられ、
平櫛田中の最初の師にあたることから、近年、徐々に名前が挙げられるようになってきたが、
その実像については依然不明な点が多い。しかし、その動向を追うと、彫刻だけにとどまらな
い広範な活動がみえてくる。そして、翫古の次女がまとめた作品集や、その他関連資料からは、
翫古は父親に木彫を教わっただけではなく、後には共作するなど、長く近しい関係を保ったこ
とがよみとれ、そうした父親を傍らに見て育った翫古にとって、省古は単に彫刻の師というだ
けでない大きな存在であったということがうかがえる。
広島に生まれた省古は、はじめ面打師に彫刻を学んだ後、広島藩に細工人として仕え、明治
維新後に大阪に移った。造幣局へ勤めた後、一旦広島に戻り、再度大阪へ出た後、千日前の興
行用の生人形をはじめ、紙製の灯籠や石膏の標本、蝋細工や、蒔絵の改良など、多岐にわたる
制作を行ったと伝えられる。特に、千日前や名古屋で何度か行った生人形興行ではプロデュー
サーとして手腕を発揮するとともに、生人形の制作面でも高い評判を得た｡''）
省古の作品については、これまで現存が確認されることはなかったが、 2016年大阪歴史博物
館で開催された「近代大阪の職人展」でようやく木彫の小作品《奥田ふみ像》 (fig.1)の発見
10)Z生「彫刻の批評一批評の批評その三」「美術旬報」一四四号、 1917年
ll)「明治木彫の崎人中谷省古」 （｢サウンド」 1巻2号、サウンド社、1932年)、内藤直子「中谷省古一見
世物・医学・美術を横断した近代大阪の奇才一」 （『大阪歴史博物館研究紀要』第15号、2017年）参照
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が報告、公開されるとともに、その動向ついても一部明らかにされたol2)現在、省古作品として
確認される唯一のこの《奥田ふみ像》は、対となるほぼ同サイズの《奥田弁次郎像》 （山崎春吉
(朝雲)、且g.2)が存在する。モデルとなった奥田夫妻は、明治初め、当時一帯が墓地であった
千日前に茶店を開店させたことに始まり、後にこの地域を繁華街へと発展させたことで知られ
る。茶店に次いで、彼らが開いた小屋で始めた見世物興業が呼び水となり、その後の千日前の
発展へと繋がったという。時に、弁次郎は省古と興行を共にしたことから、省古の生人形がそ
こで用いられたことも推測されるが、現存しない。ただ、当時用いていたと思われる松本喜三
郎の生人形《池之坊》 (1871(明治4)年、h29.5×17.5×22.5(頭部)、大阪歴史博物館蔵）が
現存することが、所蔵館の調査で近年明らかにされたところである。
この奥田夫妻像はともに小品ではあるが、朝雲の手掛けた《奥田弁次郎像》は容貌を写実的
に表すことを目標としているのに対して、省古の《奥田ふみ像》は全体を大きく捉え、ざっく
りとした彫りで示されるなど、肖像像への両者の興味が対比されるのが興味深い。
さらに目を引くのは、省古が彫師あるいは見世物興業も手掛けた人形師としてだけではなく、
医学界との繋がりをみせた点である。省古は、生人形の制作のためか、 1877(明治10)年大阪
医学校（現在の大阪大学医学部）の医師とともに人体解剖を行っているが、 1886(明治19)年
に同校の解剖医に人体模型制作のために石膏や蝋、粘土による塑像法を伝授した。そして、そ
の後自らも精巧な人体模型の制作に取り組み、 1900(明治33)年には同校の解剖医の指導によ
り、制作した蝋製人体模型は千日前で披露され、大きな反響を呼んだのである｡'3）
そして、こうした広範にわたる成功をおさめながらも、 1881(明治14)年第2回内国勧業博
覧会への木彫彩色作品4点の出品をはじめ、後半生は日本美術協会、東京彫工会への出品を重
ね、 1893(明治26)年に日本美術協会大阪支会が設立されると、第一回展彫刻部の審査員に就
任するなど、ファインアートとしての作品制作に注力するとともに、幅広い人脈を背景に、大
阪だけではなく、東京においても作家としての評価を一定の受けていたことに注目しておきた
い。そして、何より省古がこうした幅広い活動を見せただけに、翫古の進む道の選択肢も複数
あったと考えられるが、あえて翫古が彫刻の道を選んだことに留意しておきたい。
4 中谷翫古
翫古は、 1868(明治元）年広島県江波村（現在の広島市中区江波）に生まれた。1873(明治
6）年に大阪に出た後、 1884(明治17)年月岡芳年門下であり、浮世絵や洋画などを手掛けた
鈴木雷斉（年基）に洋画を学ぶとともに、父、省古に木彫を学んだ。 1886(明治19)年奈良博
覧会会長の鳥居武平の下で仏像の研究に励み、 1890(明治23)年第三回内国勧業博覧会に奈良
12)大阪歴史博物館「近代大阪職人図鑑一ものづくりものがたり－｣、2016年
13)前掲内藤論文参照
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東大寺三月堂の不動明王像の模刻を出品した。翌1891(明治24)年には、日本美術協会展で《木
彫粉彩大磯虎女像》を出品し、褒状一等を受賞、翌年、同展に《紫式部》を出品し、褒状二等
を受賞、第7回東京彫工会展には《木彫班女前置物》を出品し、褒状一等を受賞するなど木彫
家としてスタートを切ることとなる。この頃、父省古は、内国勧業博覧会や日本美術協会展、
東京彫工会展で出品を重ねるとともに、各地で生人形の興業を成功させるなど、既に一木彫家
としての枠に収まらない幅広い活動をみせており、 さらに1892(明治25)年には、父子合作で
大阪の観光名所であった眺望閣で「大江山実景」の生人形を展示した。このように、翫古は多
岐にわたる活動を展開する父の傍らにいたことから、制作に関わるいくつかの職業を身近にし
たが、それらのなかからあえて厳しい美術作家としての道を選択したことには、この時代に新
たに生じた芸術という価値に、翫古が既に上京する以前に反応していたことは注目できよう。
1893(明治26)年翫古が上京し、弟子入りをしたのは、奈良、京都で古仏の修復や模刻に熱
心に取り組むなど、 日本古来の伝統を重んじ、明治中期の木彫復古運動に尽くしたことで知ら
れる竹内久一であった。竹内は、 1890（明治23）年第三回内国勧業博覧会に出品した《神武天
皇立像》が妙技二等賞を受賞、 1893(明治26)年には《伎芸天》をシカゴ万国博覧会に出品し、
存在感を示した。また、 1891(明治24)年東京美術学校教授に就任し、1906(明治39)年帝室
技芸員に任命されるなど、当時の木彫界を代表する一人であった。坂井犀水の『日本木彫史』
においても、 《伎芸天》の写真とともに次のように紹介される。 「二十七年筑前博多の海岸に建
てらるべき日蓮上人の巨像の原型を作った、身長三丈三尺で原型は木彫であった。初め一尺三
寸の原型を作って、漸次それを引のばしたさうである。氏は屡々古社寺の古彫刻の修繕を命ぜ
られて京都、奈良、滋賀、愛知諸府縣に出張した｡」「久一は曾て實成舎を起して門生を教ふ、
白井雨山、沼田一雅、中村（ママ）翫古等門下から出たo｣14)
その後、関西に移った翫古は、引続き東京彫工会展に出品を続けながらも、京都彫技会の委
員を務めるとともに、 1899(明治32)年京都美術協会展に《風俗婦人》、1900(明治33年）《児
童遊戯》、 1901(明治34年）《児童の図》を続けて出品。 1911(明治44)年には、日本彫刻会会
員となり、この年第3回日本彫刻会展へ《美人》《官女》を出品した。1913(大正2)年に、大
阪より再び上京し、現在の千駄木辺りに居を定めた。日本彫刻会の設立に際して、会頭をつと
めた岡倉天心が、この時既に彫刻界の重鎮であった高村光雲にメンバーの推薦を依頼したため、
光雲の意を受けた作家に偏向する傾向にあったが、結成に至った理由の一つには第，回文展に
木彫作品が1点も出品されなかった状況を憂いた天心が木彫の復権を目指すというものであっ
ただけに、木彫の発表の場としては非常に重要な場であった。翫古の日本彫刻会への入会は、
同会の創立メンバーである平櫛田中と滝澤天友が、父、省古の下で修業を積んだ関係で、兄弟
弟子にあたることから、入会へと繋がった可能性が高いが、美術作品としての彫刻の発表の場
14)坂井犀水『日本木彫史』、タイムス出版社、 1929年、554-555頁
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が限られていた当時の環境において、木彫作品を中心とした日本彫刻会の存在の大きさは想像
に難くない。
一方、平櫛田中との関係に着目すると、田中が省古に弟子入りしたのは、 1893(明治26)年
のことであり、翌年体調不良により一度帰省することになったが、 1895(明治28)年に再び省
古の下へ戻り、その後、田中は1897(明治30)年に上京した。翫古が東京にいた竹内久一に入
門したのは、田中が省古に弟子入りをした1893（明治26）年のことであるから、二人が衣食住
をともにしたのはわずかの期間だと推測されるが、田中が幼少の頃、養子に入った平櫛家が広
島県沼隈郡今津町（現在の福山市）であり、翫古と同郷であったこと、 また田中が上京後、恐
らく高村光雲に師事していた翫古の弟、球次郎と同居していたこと、 1900(明治33)年には、
当時、翫古が既に通常会員となっていた東京彫工会に田中と球次郎が入会したこと、そして1911
(明治44）年に翫古も日本彫刻会へ入会したことなどから、制作を通じた二人の交流は長く続い
たのではないだろうか。後に、翫古の主な発表の場は帝展へ、田中は院展へと移るが、 ともに
粘土で原型をおこし、木材へうつすという木彫の制作技法を早くより採用し、なにより、当時
物議を醸した田中の木彫への彩色が、翫古作品の特徴の一つであることにも留意しておきたい。
さらに、田中は木材入手のため、何度か広島県廿日市を訪れたということを、 1970年代はじめ
に田中が顧問を務めた広島県立美術館の当時のスタッフが証言しているが、廿日市は宮島の対
岸にあたり、古くより中国山地の木材を積み出す港があり、近世以前より木材の集積地として
栄え、現在も木材専用港として全国有数の取扱量を誇る地である。明治中期以降、宮島の土産
物として盛んとなった宮島細工が知られるが、これは、鎌倉時代に厳島神社の再建にあたった
宮大工の技術に由来するとされ、廿日市で江戸時代より発展した木工業との関係も深い。その
ほか1930年代はじめには、旧広島藩主浅野長勲の肖像制作にあたり、当時長勲が滞在していた
宮島の対岸に位置する大野の別荘には田中は何度か足を運んでいる。そして、宮島は、翫古の
父、省古が晩年を過ごした地であり、省古が1910(明治43)年に戦艦安芸の進水記念の贈呈品、
木彫「宮島全景」 （2000分のl)を制作した際に、翫古が助手を務めた縁からであろう、1912
(明治45）年に省古が没したことにより、1914(大正3)年広島県宮島町より万国博覧会出品の
ために依頼された「宮島全景」 （所在不明）を翫古が手掛けたとされ、こうした事実をあわせる
と、宮島という地は、田中と中谷省古、翫古父子と浅からぬ関係があったように思える｡'5）
前述したように、翫古の人物像や活動について不明なことが多く、作品についても所在が確
認できないものが多い。加えて、制作年が確認できない作品も多いなか、 「題目踊り」 (ng.3)
は、状態は良くないが、制作年と平和記念東京博覧会への出品歴が同定でき、女性風俗像を得
意とした翫古の特徴が発揮された基準作として評価できる作品である。タイトルとなった「題
目踊り」とは、 14世紀に始まり、現在も京都市左京区の湧泉寺等に伝わる、「何妙法蓮華経」の
15)石川哲子「広島の近代彫刻をみる」「抱きしめたい1近代日本の木彫展』、 「近代日本の木彫展」実行委
員会、 2011年
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題目を唱えながら、太鼓に合わせて踊る伝統的な踊りである。作品では右手に溌（欠損)、左手
に太鼓を抱え、特徴的な形に結い上げられた頭髪から、足先まで優美な三日月のフォルムで構
成され、踊りに陶酔するかのように仰ぎ見る表情が印象的な作品である。
また、観阿弥が原作、世阿弥の改作による能「百萬」と題材にしたと思われる《百萬》 (fig.4)
も退色や汚れが目立つものの、比較的状態は良く、制作年と第ll回帝展への出品歴が同定でき
る、基準となる作品である。生き別れた幼子を想って、狂女百萬が念仏を唱え踊り狂う様が知
られる演目であるが、作品からは春の嵯峨野を舞台とした暖かなイメージと、我が子との再会
が叶った百萬の慈愛に満ちた表情と、 目線の先に子どもがいるかのように傾げた頭部から組ん
だ両手、僅かに屈んだ両脚が描き出す柔らかなフォルムが情感豊かに示される。
一方、制作年は不明であるが《狗子》(fig.5)では、翫古が身に着けた彫技が発揮された作品
といえよう。丸みを帯びた二匹の子犬のじやれる姿を捉えた作品であるが、底部にも彫りと彩
色が施され、ここに江戸以前からの木彫表現を翫古が確実に受け継いでいることがみてとれる。
翫古の主たる制作法については、次女が書き残している。 「煮溶かされるニカワの強い匂いも
仕事場のものであった。ニカワは日本絵具にまぜられたのか、金箔をはる時につかわれたのか、
私はよく知らない。彩色をする時の父は絵具のⅢをいくつもならべ、穂先をなめなめ絵具を動
かしていた。「そこへ立ってごらん」といわれて、大人の着物を着て立った。裾をひき、気取って
ポーズをとるのをみながら、父は油粘土で形を作る。出来上がった像は私の姿とは似ても似つ
かぬ元禄美人になり、これをもとに寸法が引伸ばされ､材木に墨の線が入り、粗削りされたあと
細かく彫られて、等身大の像が生まれた。粘土像や更に石膏にとられた像は原型をよばれたo｣16)
おわりに
数年前、翫古のパトロンであった人物の遺族から、翫古と同時期に亡くなったパトロンの死
後、作品が一気に散逸していく状況について、話を伺える機会があった。翫古の死後、次女、
明子の生活を残されたパトロンの妻が支援したことも知らされたが、多くの作品は散逸し、残
された次女が亡くなった後は、省古、翫古については忘れ去られていく。翫古の場合は、次女
がまとめた父親の作品集が、歯止めをかける一つの要因となったが、彫刻はスペース上の問題
からも、所蔵し続けるのは難しい。そして、作家や、残された作品に理解のある遺族が少ない
場合、このような状況は決して珍しいことでないのだろう。
以上、翫古の足跡をまとめると、父子合作による生人形「大江山実景」の展示など、多岐に
わたる活動を展開する父の活動を眺めながらも、翫古はあくまで厳しい美術作家としての道を
選択したことが特筆される。これはやはり、翫古が美術家を重視する近代社会の進展に棹さし
16)中谷明子「アトリエの父」「中谷翫古作品集」中谷明子編集発行、 1971年
文化交渉東アジア文化研究科院生論集第8号32
たと考えるべきかもしれない。関西に移った翫古は、東京彫工会展に出品を続けながら京都彫
技会の委員を務めるなど、彫刻家として《風俗婦人》 (1899年・明治32年)、《児童の図》 (1901
年・明治34年）などを出品して、着実な活動を続けた。1913(大正2)年に大阪より再び上京
し、現在の千駄木辺りに居を定めて活動を継続している。
また、平櫛田中との関係では、田中が翫古の父の省古に弟子入りしていることも注目すべき
である。翫古と田中の二人が衣食住をともにしたのは短期間だと推測されるが、田中が幼少の
頃、養子に入った平櫛家が広島県沼隈郡今津町（現在の福山市）で、翫古と同郷であったこと、
さらに、田中が上京後、翫古の弟の球次郎と同居していたことなどから、翫古と田中の二人は、
長く交流を続けたのではないだろうか。柔らかなフォルムを情感豊かに表現した翫古の作品は、
日本近代木彫史の上で再評価されるべきだと考えられる。
中谷翫古をめぐる一考察（石川 33
蕊
ng.2山崎春吉（朝雲）《奥田弁次郎像》 1888年
木、高21cm，大阪歴史博物館蔵
69.1中谷省古《奥田ふみ像》 1901年
木、高21.5cm、大阪歴史博物館蔵
鍵
鍵
鮒蕊
n9.3中谷翫古《題目踊り》1922年
木・彩色、高98cm、
平和記念東京博覧会、広島県立美術館蔵鯉蕊

